Proceso de análisis musical de la obra Opus 9 “Nocturno no. 1” del compositor Frederic Chopin by Palacios Ríos, Alejandro
  
 
PROCESO DE ANÁLISIS MUSICAL DE LA OBRA OPUS 9 “NOCTURNO No. 1” 
DEL COMPOSITOR FREDERIC CHOPIN 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
ALEJANDRO PALACIO RIOS 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
FACULTAD DE BELLAS ARTES Y HUMANIDADES 
PROGRAMA LICENCIATURA EN MÚSICA 
PEREIRA 
2017 
  
PROCESO DE ANÁLISIS MUSICAL DE LA OBRA OPUS 9 “NOCTURNO No. 1” 
DEL COMPOSITOR FREDERIC CHOPIN 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
ALEJANDRO PALACIO RIOS 
1088329491 
Trabajo de Grado presentado como opción parcial para optar  
al título de Licenciado (a) en Música. 
 
 
 
 
 
 
 
Director 
JOSE MANUEL GAVIRIA AYALA 
Licenciado en Música 
Especialista en Teoría de la Música  
Magister en Música 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
UNIVERSIDAD TECNOLÓGICA DE PEREIRA 
FACULTAD DE BELLAS ARTES Y HUMANIDADES 
PROGRAMA LICENCIATURA EN MÚSICA 
PEREIRA 
2017
Universidad Tecnológica de Pereira 
Programa Licenciatura en Música 
 
 
AGRADECIMIENTOS 
 
 
El autor expresa sus agradecimientos a: 
 
José Manuel Gaviria Ayala, Magister en Música y Docente en la Universidad 
Tecnológica de Pereira, por su dirección y asesoría sobre el estudio, análisis de la 
obra y desarrollo de este proyecto. 
 
Carlos Eduardo Uribe Beltrán, Magister en Educación, Magister en Comunicación 
y Docente en la Universidad Tecnológica de Pereira, por su asesoría metodológica 
sobre el desarrollo del trabajo investigativo. 
 
A mi familia, por su acompañamiento incondicional y fe en este proyecto de vida 
que estoy llevando a cabo. 
 
Proceso de Análisis Musical de la Obra Opus 9 “Nocturno No. 1” del Compositor Polaco Frederic Chopin 
Palacio Ríos, Alejandro 
2017 
 
 
CRÉDITOS 
 
 
 
 
Las personas que participaron en este proyecto fueron las siguientes: 
 
  
  
1 NOMBRE COMPLETO: Alejandro Palacio Ríos 
FUNCIÓN EN EL PROYECTO 
 Autor x Asesor                              Director                                                                  
INFORMACIÓN ACADÉMICA 
Estudiante de Licenciatura en música de la Universidad Tecnológica de Pereira 
2 NOMBRE COMPLETO: José Manuel Gaviria Ayala 
FUNCIÓN EN EL PROYECTO 
 Autor  Director x Asesor  
INFORMACIÓN ACADÉMICA 
Licenciado en música; Especialista en teoría de la música; Magister en música. 
3 NOMBRE COMPLETO: Carlos Eduardo Uribe Beltrán 
FUNCIÓN EN EL PROYECTO 
 Autor  Director    Asesor      x 
INFORMACIÓN ACADÉMICA 
Licenciado en música; Especialista en docencia universitaria; Magister en 
comunicación; Magister en educación. 
 
Universidad Tecnológica de Pereira 
Programa Licenciatura en Música 
 
 
CONTENIDO 
Pág. 
 
INTRODUCCIÓN 
 
13 
1. ÁREA PROBLEMÁTICA 
 
14 
2. OBJETIVOS 
 
16 
2.1 OBJETIVO GENERAL 
 
16 
2.2 OBJETIVOS ESPECÍFICOS 
 
16 
3. JUSTIFICACIÓN 
 
18 
4. MARCO TEÓRICO 
 
19 
4.1 ANÁLISIS MUSICAL 
 
19 
4.2 EL PERIODO ROMÁNTICO 
 
22 
4.3 EL GÉNERO NOCTURNO 
 
26 
4.4 EL PIANO 
 
28 
4.5 ANTECEDENTES 
 
31 
5. METODOLOGÍA 
 
34 
5.1 TIPO DE TRABAJO 
 
34 
5.2 PROCEDIMIENTO 
 
35 
5.2.1 Fase 1. Análisis de los aspectos rítmicos, melódicos, armónicos y 
formales dentro de la Exposición (A) de la obra Óp. 9 “Nocturno No. 1 en 
Si bemol menor” del compositor polaco Frederic Chopin. 
35 
5.2.2 Fase 2. Análisis de los aspectos rítmicos, melódicos, armónicos y 
formales dentro del Desarrollo (B) de la obra de la obra Óp. 9 “Nocturno 
No. 1 en Si bemol menor” del compositor polaco Frederic Chopin. 
35 
5.2.3 Fase 3. Análisis de los aspectos rítmicos, melódicos, armónicos y 
formales dentro de la Re exposición (A’) de la obra de la obra Óp. 9 
“Nocturno No. 1 en Si bemol menor” del compositor polaco Frederic 
Chopin.   
36 
  
6. RESULTADOS 37 
Proceso de Análisis Musical de la Obra Opus 9 “Nocturno No. 1” del Compositor Polaco Frederic Chopin 
Palacio Ríos, Alejandro 
2017 
 
 
 
7. CONCLUSIONES 
 
61 
8. RECOMENDACIONES 
 
62 
BIBLIOGRAFÍA 
 
63 
ANEXOS DIGITALES CD 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Universidad Tecnológica de Pereira 
Programa Licenciatura en Música 
 
 
LISTA DE IMÁGENES 
 
Pág. 
 
Imagen 1. Mecanismo del piano de Cristofori 27 
  
Imagen 2. Mecanismo del gran piano moderno 29 
 
Imagen 3. Indicaciones generales de la obra (tempo, tonalidad y compás) 38 
 
Imagen 4. Tema (a) 
 
39 
  
Imagen 5. Tema (b) - variaciones melódicas, armónicas y dinámicas 40 
  
Imagen 6. Tema (a’) - variaciones con respecto al tema (a) 41 
  
Imagen 7. Tema (b’) - periodo irregular - desarrollo de motivo conclusivo y 
de conexión 
 
42 
  
Imagen 8. (b’) - Recursos ornamentales y dinámicos del motivo conclusivo 43 
  
Imagen 9. Tema (b’) - Recursos armónicos 44 
  
Imagen 10. Parte (B) - Modulación III grado (Relativo mayor) 45 
  
Imagen 11. Parte (B) -  Estructura melódica y rítmica 46 
  
Imagen 12. (c) - Aspectos melódicos, armónicos y dinámicos 46 
  
Imagen 13. Tema (d) - Aspectos melódicos, armónicos y dinámicos 47 
  
Imagen 14. Tema (c’) - Variación ornamental 48 
  
Imagen 15. Tema (d’) - Variación de una nota que conduce a un nuevo 
tema 
 
48 
  
Imagen 16. Tema (e) - Contraste en aspectos melódicos y dinámicos 49 
  
Imagen 17. Tema (e) - Aspectos armónicos 50 
  
Imagen 18. Temas (d’), (e); y (d) - Repetición 51 
  
Imagen 19. Tema (f) - Contraste dinámico y melódico 52 
  
Imagen 20. Tema (g) - Aspectos dinámicos y armónicos - Complemento 52 
Proceso de Análisis Musical de la Obra Opus 9 “Nocturno No. 1” del Compositor Polaco Frederic Chopin 
Palacio Ríos, Alejandro 
2017 
 
 
tema (f) 
  
Imagen 21. Sección conectora 53 
  
Imagen 22. Tema (f’) - Variaciones dinámicas y de textura melódica 53 
  
Imagen 23. Tema (g’) - Variaciones dinámicas - Desarrollo del motivo 
conclusivo 
54 
  
Imagen 24. funciones armónicas en el desarrollo del conector con (A’) 55 
  
Imagen 25. Tema (a”) - Bajo con melodía compuesta, tema anacrúsico y 
variación cromática en la melodía 
56 
  
Imagen 26. Tema (b”) - Variación rítmica y ornamental en la melodía - 
Desarrollo del motivo conclusivo y de conexión con la coda 
57 
  
Imagen 27. Coda - Intensidad que se corresponde con el registro de la 
melodía y conduce al final de la obra 
58 
  
Imagen 28. Coda - Aspectos armónicos y su relación con la melodía 59 
  
  
 
 
 
LISTA DE TABLAS 
 
 
Pág. 
 
Tabla 1. Resumen de fuentes para la elaboración del análisis rítmico, 
melódico, armónico y formal. 
37 
  
Tabla 2. Código de color respecto a los aspectos abordados en el análisis 
que se repiten a lo largo del proceso. 
 
 
38 
  
  
  
 
Universidad Tecnológica de Pereira 
Programa Licenciatura en Música 
 
 
LISTA DE ANEXOS 
 
 
 
ANEXO A. <Plan de estudios de Programa Licenciatura en Música, de la 
Universidad Tecnológica de Pereira, en el curso de Piano, línea Clásica.>  
 
 
ANEXO B. <Partitura general de la obra Óp.9 “Nocturno No. 1 en Si bemol 
menor”, para piano.  
Fuente: International Music Score Library Project. Proyecto Petrucci LLC. 
(IMSLP). 2009. 
http://conquest.imslp.info/files/imglnks/usimg/c/c9/IMSLP127747-
WIMA.9680-Chopin_Nocturne_no1.pdf> 
 
 
ANEXO C. <CATALOGO DE OBRAS DE FRÉDÉRIC CHOPIN. Fuente: 
International Music Score Library Project. Proyecto Petrucci LLC. (IMSLP).  
Agents and Corporations, Inc. Registered Agent. Oce Commerce Center, 
Suite 600 - 1201 Orange Street, Wilmington, DE 19801 U.S.A. 
Disponible en: http://imslp.org/wiki/Main_Page (IMSLP, 2006)> 
 
ANEXO D. <Versiones en video y audio de la obra Óp.9 “Nocturno No. 1 
en Si bemol menor”.> 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Proceso de Análisis Musical de la Obra Opus 9 “Nocturno No. 1” del Compositor Polaco Frederic Chopin 
Palacio Ríos, Alejandro 
2017 
 
 
GLOSARIO 
 
 
Inteligibilidad: podemos referirnos a esta, como una característica de las 
producciones humanas, que nos demuestra cuan entendible o comprensible 
puede ser dicha creación en un contexto puntual, en este caso referido al de una 
obra musical. 
 
Retórico: figura utilizada dentro del lenguaje oral y escrito, que aplicada al campo 
musical trata de dar significado a situaciones puntuales que han sido escritas y 
tratadas a lo largo del tiempo con una intención determinada buscando causar un 
efecto en el oyente. 
 
Decantación: entendido como la separación de los componentes de algo, nos 
referimos en este caso a la separación y organización de los rasgos comunes que 
pueden presentar obras, por medio de los cuales podemos sentar características 
entre las mismas y asociarlas con referentes históricos, causales o humanos. 
 
Híbrido: hablamos de algo compuesto por dos estructuras bien diferenciadas, en 
este caso particular, el piano como un instrumento que funciona por medio de la 
pulsación de una tecla, que a su vez percute una cuerda. 
 
Entorchado: se le conoce así al mecanismo utilizado en algunos instrumentos, 
compuesto por una cuerda recubierta por otra de metal, que al ser alterada por la 
vibración de otra superficie produce un sonido particular, como se aprecia en el 
redoblante. 
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RESUMEN 
 
 
El presente trabajo busca describir, por medio del análisis de los aspectos 
musicales (melódico, armónico, rítmico y formal), las características que identifican 
a la obra Opus 9 “Nocturno No. 1” del compositor polaco Frederic Chopin, escrita 
para piano solista en el año 1830. Con este estudio se pretende concluir si la obra 
corresponde, según estos aspectos, con el nocturno formalmente considerado en 
el periodo romántico, moldeado por el compositor y pianista irlandés John Field; y 
más adelante por Chopin. Además, se pretende determinar dentro de cuál de los 
dos tipos de nocturnos creados por Frederic puede ser clasificada la obra: el de 
estructura similar a la Romanza, con un desarrollo contrastante; o el segundo, de 
mucha mayor extensión y un desarrollo no solo contrastante, sino dramático, 
agitado y enérgico, en contraposición a las exposiciones dulces y cantábiles 
características del pianista polaco. 
 
 
PALABRAS CLAVES: Nocturno, Piano, Análisis Musical, Periodo Romántico. 
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ABSTRACT 
 
 
In this work I’m trying to describe, through the analysis of the musical aspects 
(melodic, harmonic, rhythmic and structural), the features that identify the piece 
Opus 9 “Nocturne No.1” from the polish composer Frederic Chopin, written for solo 
piano in 1830. With this study I pretend to conclude if the piece corresponds with 
the formally considered nocturne in the romantic period, created by the irish pianist 
and composer John Field; and then improved by Chopin. Besides, I’m pretending 
to establish as wich one of the two types of nocturnes composed by Frederic would 
the piece be classified: the first one, with a structure similar to the Romance, with a 
contrasting development; or the second type, much more extensive and not just a 
contrasting development, but dramatic, agitated and excited, as opposed as the 
sweet and charming expositions wich were usual of the polish pianist.   
 
 
 
KEY WORDS: Nocturne, Piano, Music Analysis, Romantic Period. 
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1. ÁREA PROBLEMÁTICA 
 
 
1.1 Contexto y situación. En el programa Licenciatura en Música, de la 
Universidad Tecnológica de Pereira, en el curso de Piano, línea Sinfónico 
(Anexo A), se encuentra como parte del repertorio de estudio la obra Óp. 9 
“Nocturno No. 1 en Si bemol menor”  del compositor polaco Frederic Chopin 
(1810 - 1849), (Anexo B); como parte del catálogo de sus obras (Anexo C). 
Óp. 9 “Nocturno No. 1 en Si bemol menor”, ha sido interpretada en el ámbito 
internacional por instrumentistas tales como: Arthur Rubinstein, piano, en el 
año 1965; Claudio Arrau, piano; Yundi Li, piano, en el año 2010; (Anexo D). 
Sin embargo, a pesar de que esta obra hace parte del Proyecto de Aula del 
curso, aún  no se cuenta con un trabajo de análisis musical en lo que va 
corrido el año 2017. 
 
1.2 Definición del problema. En el programa de Licenciatura en música de la 
Universidad Tecnológica de Pereira, se pretende analizar la obra Óp. 9 
"Nocturno No. 1 en Si bemol menor", para piano del compositor polaco 
Frederic Chopin; la cual hace parte del Proyecto de Aula del curso Piano, 
línea Sinfónica, debido a que aún no se cuenta con un análisis musical de la 
misma. 
 
1.3 Factores o aspectos que intervienen. Dentro de los aspectos que 
intervienen en el proceso de análisis musical de la obra Óp. 9 “Nocturno No. 1 en 
Si bemol menor”  del compositor polaco Frederic Chopin se encuentran: rítmico, 
melódico, armónico y formal. 
 
1.3.1 Aspecto 1. Se requiere identificar los aspectos de la estructura rítmica, 
melódica, armónica y formal de la Exposición (A) de la obra que intervienen en la 
organización temporal, la conducción y el tratamiento de los motivos melódicos y 
los temas; la preparación de los acordes, enlaces y modulaciones; y el tratamiento 
de las frases, semifrases y periodos dentro de la misma. 
1.3.2 Aspecto 2. Se requiere identificar los aspectos de la estructura rítmica, 
melódica, armónica y formal del Desarrollo (B) de la obra que intervienen en la 
organización temporal, la conducción y el tratamiento de los motivos melódicos y 
los temas; la preparación de los acordes, enlaces y modulaciones; y el tratamiento 
de las frases, semifrases y periodos dentro de la misma. 
1.3.3 Aspecto 3. Se requiere identificar los aspectos de la estructura rítmica, 
melódica, armónica y formal de la Re exposición (A’) de la obra que intervienen en 
la organización temporal, la conducción y el tratamiento de los motivos melódicos 
y los temas; la preparación de los acordes, enlaces y modulaciones; y el 
tratamiento de las frases, semifrases y periodos dentro de la misma. 
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1.3  Pregunta general o hipótesis de trabajo 
 
¿Cuáles son las características de la estructura musical de la obra Óp. 9 
“Nocturno No. 1 en Si bemol menor” del compositor polaco Frederic 
Chopin? 
 
1.3.1  Preguntas orientadoras 
 
• ¿Cuáles son los aspectos de la estructura rítmica, melódica, armónica y 
formal de la Exposición (A) de la obra que intervienen en la organización 
temporal, la conducción y el tratamiento de los motivos melódicos y los 
temas; la preparación de los acordes, enlaces y modulaciones; y el 
tratamiento de las frases, semifrases y periodos dentro de la misma? 
 
• ¿Cuáles son los aspectos de la estructura rítmica, melódica, armónica y 
formal del Desarrollo (B) de la obra que intervienen en la organización 
temporal, la conducción y el tratamiento de los motivos melódicos y los 
temas; la preparación de los acordes, enlaces y modulaciones; y el 
tratamiento de las frases, semifrases y periodos dentro de la misma? 
 
• ¿Cuáles son los aspectos de la estructura rítmica, melódica, armónica y 
formal de la Re exposición (A’) de la obra que intervienen en la 
organización temporal, la conducción y el tratamiento de los motivos 
melódicos y los temas; la preparación de los acordes, enlaces y 
modulaciones; y el tratamiento de las frases, semifrases y periodos 
dentro de la misma?  
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2. OBJETIVOS 
 
 
2.1 OBJETIVO GENERAL 
 
Definir por medio del análisis musical las características de la obra Óp. 9 
“Nocturno No. 1”  del compositor polaco Frederic Chopin. 
 
 
 
 
2.2 OBJETIVOS ESPECÍFICOS 
 
 
• Establecer la estructura y desarrollo de los aspectos formales, melódicos, 
armónicos y rítmicos de la obra y su correspondencia con las 
características del género Nocturno dentro del periodo romántico. 
 
• Determinar las características del lenguaje del compositor en la obra 
“Nocturno No. 1” y su correspondencia con la intencionalidad que pretende 
lograr en las obras de este género. 
 
• Determinar la forma en que fue concebida la obra “Nocturno No. 1” 
basándose en los dos tipos de nocturnos que plasmó el compositor en su 
ciclo de 21 piezas. 
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2.3 PROPÓSITOS 
 
• Beneficiar al área de Estructuras musicales por medio del reconocimiento del 
desarrollo y la identificación de la estructura rítmica, melódica y armónica de la 
obra Óp. 9 “Nocturno No. 1 en Si bemol menor”  del compositor polaco 
Frederic Chopin. 
 
• Beneficiar a los estudiantes de la escuela de música por medio de la 
utilización de este proyecto como una referencia o antecedente a la hora de 
realizar proyectos de análisis musical. 
 
• Beneficiar a los profesores y estudiantes del Área de Piano sinfónico por 
medio de la utilización de este proyecto como referencia para el estudio o 
abordaje de obras de este periodo, compositor o género; tomando aspectos 
del análisis, y la ejecución basada en el estilo. 
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3. JUSTIFICACIÓN 
 
 
Novedad: Respecto a la relación de este proyecto y los antecedentes 
consultados, se encuentra novedoso el análisis musical de la obra Óp. 9 “Nocturno 
No. 1 en Si bemol menor”  del compositor polaco Frederic Chopin. 
 
Interés: Este proyecto interesa al programa de Licenciatura en música, como un 
futuro referente para proyectos de análisis musical y a estudiantes y maestros de 
la línea de Piano Sinfónico, o de la asignatura Estructuras Musicales. 
 
Utilidad: Este proyecto es útil en tanto que ofrece un referente del género 
“Nocturno” en lo que a análisis musical respecta; que puede ser adoptado por 
estudiantes y maestros que se encuentren próximos a abordar este tipo de obras 
que, en general son activamente trabajadas por los pianistas. 
 
Viabilidad y Factibilidad: Este proyecto es factible ya que se cuenta con todos 
los recursos y destrezas necesarias para su elaboración; y es viable porque es 
posible acceder legalmente a la partitura, que es de dominio público y se dispone 
de material bibliográfico necesario y el acompañamiento de maestros y asesores 
con experiencia en el tema. 
 
Pertinencia: Este proyecto es pertinente para el programa de Licenciatura en 
música de la Universidad Tecnológica de Pereira, en las áreas de Estructuras 
Musicales y Piano Sinfónico. 
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4. MARCO TEÓRICO 
 
 
4.1 ANALISIS MUSICAL.  
 
Como parte del estudio de la música y su historia a través de los tiempos, se hace 
necesario indagar a fondo sobre la forma en que esta se ha escrito desde los años 
de los que tenemos datos o información, de esta manera surge la importancia de 
analizar las obras que han escrito los compositores para sentar características y 
puntos en común que permitan ubicar y dar nombre a distintas creaciones 
musicales que a lo largo del tiempo se han caracterizado por tener formas 
similares en distintos aspectos de su totalidad como piezas musicales que son. 
“Análisis es interpretación –incluso una especie de ejecución–, pues los analistas 
trabajan con los materiales y significados de las composiciones y comunican sus 
conclusiones de manera hablada o escrita…”1.  
 
Ahora bien, teniendo en cuenta que estamos hablando de la descripción de un 
proceso analítico es importante establecer que aspectos es pertinente revisar a la 
hora de analizar una obra musical, “…la interpretación formalista centra su análisis 
en las funciones melódica, armónica, contrapuntística y rítmica de una 
composición, así como en todos sus elementos estructurales, a pequeña o gran 
escala…”2. En otras palabras, estos elementos de la música están organizados de 
formas puntuales, no son un constructo caprichoso del autor, todo lo contrario, se 
rigen por normas y atienden a modelos establecidos. Es tarea del analista 
encontrar correspondencias entre modelos o diseños hallados dentro de las obras, 
para establecer características comunes o, que por el contrario, diferencien obras, 
autores, géneros, estilos o periodos de la historia completos. 
 
De un modo u otro estos aspectos dentro de sí mismos han evolucionado a lo 
largo de la historia y se han soportado en distintas teorías que se han evidenciado 
en el quehacer de los compositores, sin embargo el primer elemento a identificar 
trasciende estas distinciones pues es transversal a toda la música: analizar el 
ritmo, regido por el sentido de temporalidad permite entender la forma en que 
armonía y melodía se organizan, dando orden y sentido a las mismas, es un punto 
de referencia vital a la hora de conectar frases, temas e incluso periodos 
completos, “El ritmo musical crea la sensación de abarcar todo lo que tiene que 
ver con el tiempo y el movimiento, es decir, con la organización temporal de los 
elementos de la música sin importar cuán flexible pueda ser en metro y en tiempo, 
la irregularidad de los acentos y la variación de los valores de duración…”3. 
 
                                                 
1LATHAM, ALISON. Diccionario enciclopédico de la música. Fondo de cultura económica. México. 2008. 
(p.75).  
2 Ibíd. (p.75). 
3 Ibíd. (p.1285). 
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Estas características se rigen bajo unos aspectos puntuales que definen la forma 
en que van a afectar el desarrollo rítmico de la obra y su articulación con el 
desarrollo armónico y melódico en primera instancia. Teniendo en cuenta la forma 
de las frases, dada por un motivo construido con figuras que poseen valores de 
duración determinados se puede entender el desarrollo y movimiento de la 
melodía, a su vez, la articulación de estas frases con un sentido rítmico va dando 
forma e inteligibilidad a la obra buscando de esta forma llegar a la idea concebida 
por el autor para ser expresada a los oyentes. 
 
En el proceso de comprender el sentido que se halla en la obra surge la necesidad 
de estudiar la melodía, entendida como el “resultado de la interacción entre la 
altura de los sonidos y el ritmo (…) la forma de una melodía está vinculada 
inherentemente a otras propiedades de la estructura musical…”4. Este podría ser 
uno de los puntos más cambiantes entre una obra y otra, haciendo del mismo uno 
de los más complejos a la hora de asociar obras guiándose por esta característica, 
sin embargo, estudiando a fondo la estructura melódica es posible encontrar 
congruencias entre obras del mismo género, siguiendo la conducción temática en 
la que se desenvuelve la composición. Dentro de dicha línea melódica se 
evidencian entonces los momentos que la hacen particular frente a otras obras del 
mismo género u autor, sin embargo, estas diferencias se sustentan en la armonía, 
constituida como una de las partes fundamentales a la hora de estudiar la 
estructura de una obra musical. Siguiendo la concepción de que “una buena 
armonía se logra cuando las notas constitutivas de cada uno de los acordes 
alcanzan un equilibrio entre la independencia y la interacción de las voces”5, 
podemos notar que en su esencia la armonía también es melodía y ritmo, y que 
debemos identificar estos aspectos dentro del hilo armónico si queremos descubrir 
la intención total del mismo. 
 
Una vez que estos aspectos han sido estudiados en su particularidad es necesario 
descifrar la interacción entre los mismos buscando entender cómo afecta cada uno 
a la generalidad de la obra, y si estos casos pueden ser tomados en cuenta para 
definir el lenguaje del compositor, o las características del género o periodo 
musical al que pertenece la misma. Los puntos que brindan probablemente más 
características a la hora de encuadrar obras bajo un mismo género o periodo son 
los aspectos temático y de forma, pues proponen en su mayoría métodos 
compositivos con reglas o procedimientos específicos a la hora de escribir una 
pieza musical. Sin embargo el aspecto formal ha sido visto en muchas ocasiones 
como un deformador del sentido retórico en el que los compositores escriben sus 
obras, pues este aspecto las reduce a simples estructuras, todas similares y 
escritas bajo nomenclaturas alfabéticas (ABA, AA – AA’, entre otras). 
 
                                                 
4LATHAM, ALISON. Diccionario enciclopédico de la música. Fondo de cultura económica. México. 2008. 
(p.934). 
5Ibíd. (p.104). 
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“Los modelos formales (…) son abstracción a posteriori. Surgen de obras 
concretas por una decantación de rasgos comunes, que da como resultado la 
imagen de un planteamiento formal determinado: son el punto de intersección de 
numerosos hechos compositivos (y no pautas servilmente guiadas por el 
compositor). Por tanto, el reproche de que los esquemas son construcciones 
alejadas de la música ignora el verdadero valor de estos…6”. 
 
En la búsqueda por traducir estas estructuras a un lenguaje universal 
comprensible, se han dividido y organizado las mismas de un modo jerárquico que 
permita el análisis por separado de las partes más pequeñas y del mismo modo 
que en un rompecabezas, sea posible rearmar cada gran fragmento a partir de sus 
piezas. En el desglosamiento de la obra encontramos los periodos musicales, que 
estarían en un primer orden dentro de cada sección formal, “parte de una 
composición que alcanza un grado significativo de cohesión armónica […] A 
diferencia de una frase motívica, que contiene elementos breves de variación o 
desarrollo, un periodo consiste en dos frases, antecedente y consecuente, que 
comienzan con el mismo motivo básico y cuyas cadencias no necesariamente 
conducen a la tónica”7. Clemens Kuhn8 expone que un periodo comprende 8 
compases y reúne dos semifrases, dichas semifrases constan de 2+2 compases, y 
así se conforma la totalidad del periodo: 2+2= 4 y a su vez, 4+4= 8. La semifrase 
antecedente expone dos motivos, que pueden ser contrastantes (a, b), que 
vuelven a aparecer en el consecuente. 
 
En el segundo orden dentro de cada sección encontramos las frases, las cuales se 
constituyen como unidades musicales definidas por la relación que presentan su 
armonía, melodía y ritmo. Las frases se combinan para formar unidades más 
largas y completas, estamos hablando de los que hemos considerado como de 
primer orden: los periodos. Parafraseando a Julio Bas9, las frases constan por lo 
general de 4 compases y pueden estar compuestas por dos o tres semifrases, a 
las que entenderemos como la estructura de tercer orden en esta relación 
jerárquica, que pueden tener carácter de pregunta o respuesta. Estas semifrases 
están compuestas por dos incisos o motivos, que se constituyen como unidades 
básicas o células de la progresión melódica, armónica y rítmica; y como el menor 
orden (cuarto) dentro de la clasificación formal que se ha establecido. 
 
Los aspectos formales que se han abordado agrupan y sintetizan todos los demás 
aspectos, dando una visión global de como intervienen cada uno particular y 
generalmente en cada sección o parte de la obra. 
 
 
                                                 
6 KUHN, CLEMENS. Tratado de la forma musical. IDEA BOOKS, S.A. España. 2003. (p. 10-11). 
7LATHAM, ALISON. Diccionario enciclopédico de la música. Fondo de cultura económica. México. 2008. 
(p.1176). 
8 KUHN, CLEMENS. Tratado de la forma musical. IDEA BOOKS, S.A. España. 2003. (p. 69). 
9BAS, JULIO. Tratado de la forma musical. RICORDI AMERICANA. Buenos Aires. 1947. (p. 59). 
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4.2 EL PERIODO ROMÁNTICO 
 
Un periodo extenso, que sucede aproximadamente entre finales del siglo XVIII y 
principios del siglo XX. Se caracterizó por un predominio de las emociones sobre 
la razón (principal característica ideología del periodo clásico) y una búsqueda por 
apelar a los sentimientos y pensamientos más profundos del hombre por medio de 
las artes. Como se expresa en el Diccionario Oxford de la Música. 
 
“Es natural que un periodo tan largo y en particular uno en el que sucedieron 
rápidos cambios políticos, sociales y económicos, haya abarcado varias etapas y 
presentado una serie de tendencias contradictorias. Sin embargo, en todas sus 
manifestaciones, el romanticismo colocó el predominio de las emociones por 
encima de la forma y el orden. (…) los nuevos valores se inclinaron por lo 
novedoso y por las sensaciones, en las innovaciones técnicas y la 
experimentación, y en la retroalimentación de nociones de diferentes disciplinas, 
tanto dentro como fuera de las artes10”. 
 
En este sentido, los artistas se ven movidos de un lado a otro por rápidos y 
abruptos cambios socio políticos y económicos, como la independencia de los 
países hispanoamericanos, la creación y caída del imperio Napoleónico en Francia 
entre los años 1813 y 1814, el congreso de Viena (1814 - 1815) y la revolución 
industrial liderada por Inglaterra gracias a la máquina de vapor de Watt, el 
ferrocarril de Stephenson y el telégrafo de Marconi o de Morse; momentos citados 
por Gabriel Jaramillo Restrepo11, en su “Introducción a la historia de la música”. 
 
“La Revolución Francesa en si misma fue una primera fuente de inspiración para la 
primera generación de poetas románticos: Wordsworth, Coleridge y Blake. 
Mientras esta primera generación se inspiraba en los cambios políticos y sociales, 
la segunda generación, Byron, Shelley y Keats reaccionaban contra la ausencia de 
dichos cambios”12.  
 
Estas revoluciones desencadenaron en los ciudadanos una sensación de 
transformación, que se incrementó debido a los descubrimientos científicos que 
surgieron continuamente durante este periodo, los cuales mejorarían el sector 
productivo de la industria, pero traerían graves consecuencias para los proletarios 
y la mano de obra disminuyendo los beneficios para la clase trabajadora mientras 
que las ciudades crecían a un ritmo desproporcionado; esto generó hacinamiento 
y mucha escasez, situaciones que más tarde se verían reflejadas en la revolución 
de los movimientos sindicalistas.  
 
 
                                                 
10LATHAM, ALISON. Diccionario enciclopédico de la música. Fondo de cultura económica. México. 2008. 
(p.1295). 
11 JARAMILLO RESTREPO, GABRIEL EDUARDO. Introducción a la historia de la música: curso de 
apreciación musical. Editorial Universidad de Caldas. Manizales, Colombia. 2008 (p. 120). 
12 Ibíd. (p. 120). 
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Sin embargo, y paradójicamente, entre tantos y tan intempestivos cambios 
externos en todas las esferas de la sociedad, el arte y los artistas sufrieron una 
transformación interior durante este periodo, “el Romanticismo refleja algo más 
fundamental, una revolución interna, un cambio radical de actitud en cuanto al 
valor de la experiencia íntima humana”13. En este sentido, los románticos 
concibieron a los seres humanos como individuos, alejados de la artificialidad y las 
ataduras de la sociedad que se les había impuesto al definirlos como ciudadanos 
con un papel determinado; buscando acercarlos más a la naturaleza y a la 
condición de libertad que conllevaba para ellos la razón de estar vivos como seres 
pensantes. Esta libertad permitía a cada ser humano buscar respuestas dejando 
de lado las ideas establecidas, “(…) más bien buscaban un concepto más libre de 
la verdad, basado en la experiencia individual y lo que es más importante, en la 
imaginación. Para ellos el arte es subjetivo, particular y orgánico”14. 
 
Es así que en este periodo se trata de liberalizar en todos los aspectos, partiendo 
de que los individuos ahora se aproximan a la realidad de forma distinta, ahora 
modelan la visión del mundo con base en el mundo interno, y de esta misma 
manera se sublevan aquellas cosas que han estado subordinadas o contenidas 
dentro de aquellas más grandes y poderosas. 
 
“Desde esta libertad interior se reclama la Libertad como la meta suprema: 
liberalización del individuo frente a la sociedad, de la mujer frente al hombre, de la 
región frente a la metrópoli, del obrero frente al burgués; liberalización en la 
educación, permitiendo el desarrollo de la personalidad; liberalización en la 
religión, admitiendo la convivencia de cultos y previniendo la salvación universal”15. 
 
La gran necesidad de rebelarse ante la “selva de concreto” por parte de los 
románticos solo se vio opacada por sus ansias de regresar a la naturaleza y a 
momentos anteriores en la historia para traerlos a una nueva vida, pues sus 
ideales se veían realizados mucho tiempo atrás. Este anhelo por el pasado marcó 
una búsqueda constante de sucesos que se pudieran traer al ahora: en lugar de 
entender el futuro como un momento para corregir los errores y construir, vivían 
con la intención de arreglar los problemas del presente por medio del pasado, para 
finalmente avanzar hacia el futuro. 
 
Dada la extensa cantidad de compositores que surgieron en este periodo, y que 
cada uno se vio afectado directa o indirectamente por algún suceso político, social 
o económico, los músicos desarrollan intencional o inconscientemente un sentido 
nacionalista que, buscando dotar a su música de singularidad o para explorar 
nuevas expresiones artísticas empieza a generar obras o piezas basadas en 
géneros folclóricos o autóctonos de los países de origen de dichos compositores. 
                                                 
13 UNIVERSIDAD COMPLUTENSE DE MADRID. El movimiento romántico. Marco histórico-social. 
Universidad Complutense de Madrid. España. (p. 1). 
14 Ibíd. (p. 1) 
15 Ibíd. (p. 3-4). 
 24 
 
 
“(…) compositores de diferentes países comenzaron a desarrollar intencionalmente 
una tradición nacional tomando elementos de la música folclórica, de figuras 
históricas o legendarias y otros recursos que sirvieran para imprimir color local e 
individual16”. 
 
Este sentido nacionalista y la forma de ver el arte respecto a la expresión y su 
función en la sociedad se sustentan en el crecimiento del espíritu e inconsciente 
colectivo revolucionario de los artistas, que comienzan a entender el efecto que 
tiene su obra en los demás y las posibilidades y alcances de eso que buscan 
transmitir mediante su producción, y en este punto, se da rienda suelta a las 
expresiones más íntimas de cada uno, lo que confiere al periodo romántico esa 
cantidad de contrastes, momentos dramáticos, patéticos, heroicos y una cantidad 
de situaciones que se sustentan en la reacción del público ante estas obras. 
 
“En el Sturm und Drang hallamos una especie de protorromanticismo que consistió 
en la paulatina maduración del espíritu revolucionario del siglo XVIII, fundado, de 
una parte, en la ideología psicopolítica del artista en su lucha contra la sociedad 
como apóstol de la libertad (actitud presente en Schiller, Goethe y en el propio 
Beethoven) y, de otra, la concepción del arte como factor necesario de la libertad 
en la expresión17”. 
 
Uno de los recursos más importantes de este periodo es sin duda la música 
descriptiva, concepto que surge en el barroco bajo la concepción de hacer música 
que se aproveche de la imaginación del auditor para transmitir un mensaje que 
refleje un sentimiento o sensación específico, y que se puede apreciar en obras 
como Battalia de Heinrich Ignaz Franz Von Biber y Las estaciones de Antonio 
Vivaldi. A este sentimiento o sensación que será evocado por medio de sonidos se 
le atribuye el nombre de plan extra musical, concepto evitado por los compositores 
del periodo Clásico, quienes en su haber, se limitaban a hacer música por y para 
la música, sin ninguna otra inspiración o razón que el sonido en sí mismo. “A este 
plan se le denomina programa, el cual es concebido por el mismo compositor”18. 
Dicha extra musicalidad es la que busca por medio del sonido llevar al oyente a 
sensaciones diferentes, que le permitan evocar un momento o situación puntual. 
 
Los compositores del periodo romántico desarrollaron gran habilidad para retratar 
o introducir los planes extra musicales en su obra, uno de los géneros resultantes 
de esta nueva tendencia es el poema sinfónico, que busca trasladar a la música 
ideas de origen literario, pictórico o conceptual, como lo expresa Gabriel Jaramillo 
                                                 
16LATHAM, ALISON. Diccionario enciclopédico de la música. Fondo de cultura económica. México. 2008. 
(p. 1296). 
17 CARRERA DE LA TORRE, LUCIANO ANDRÉS. Historia de la música universal y latinoamericana. 
Pontificia Universidad Católica de Ecuador. Quito. 2012. (p. 197). 
18 JARAMILLO RESTREPO, GABRIEL EDUARDO. Introducción a la historia de la música: curso de 
apreciación musical. Editorial Universidad de Caldas. Manizales, Colombia. 2008. (p. 129). 
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Restrepo19. Obras como Don Quijote, de Richard Strauss (basado en la obra de 
Miguel de Cervantes), la Danza Macabra, de Franz Liszt (basada en un lienzo de 
Holbein) y la Sinfonía Fantástica, de Héctor Berlioz demuestran el alcance de la 
inventiva y la capacidad expresiva de los compositores de esta época, siendo los 
dos primeros, unos de los más grandes expositores de este género. 
 
Debido a esta misma capacidad de los compositores, géneros como la sinfonía, 
que fueron forjados en el periodo  clásico, son retomados de la mano de Brahms, 
Mendelssohn, Schubert, Tchaikovsky y Dvorak; sin embargo, con la llegada de 
Mahler este género se ve transformado respecto a la esencia beethoveniana que 
habían seguido los compositores nombrados anteriormente. 
 
“El empleo de la voz humana, las ampulosas orquestaciones, sus amplias 
dimensiones y el resquebrajamiento de la estructura de esta forma musical, 
convierten las sinfonía de Mahler en indicadores de un cambio en las 
concepciones musicales tradicionales. Esta ampulosidad se había ya suscitado en 
el ciclo de sinfonías de Bruckner, con quien Mahler sostuvo contacto en Viena”20. 
 
Otro de los géneros más apetecidos por los compositores junto con la sinfonía fue 
el concierto, que además de dar rienda suelta a la capacidad melódica de los 
mismos, fue vital para demostrar, que no solo eran grandes teóricos en su haber 
de músicos, sino también, virtuosos intérpretes, entre los que sobresalen Niccoló 
Paganini, Franz Liszt, Frederic Chopin, Piotr Tchaikovsky, Johannes Brahms y 
Robert Schumann; quienes demostraron la capacidad técnica e interpretativa que 
requería este género. Cabe destacar que el piano es sin duda el instrumento 
privilegiado del romanticismo y el más apetecido por los compositores para escribir 
no solo conciertos, sino una gran variedad de géneros menores, que surgieron de 
la mano del pianista polaco Frederic Chopin  gracias a la necesidad de expresar 
otros sentimientos o ideas, que fuesen más fáciles de escuchar y entender.  
 
“La obra de Chopin constituyó una respuesta a un público que demandaba una 
música corta y de fácil comprensión, circunstancia que se vio favorecida por la 
presencia del piano en los distintos hogares. De manera paralela se dio el 
desarrollo de un grupo de formas musicales breves de cuya comprensión y manejo 
fue Chopin un maestro”21. 
 
 
 
 
 
 
                                                 
19  JARAMILLO RESTREPO, GABRIEL EDUARDO. Introducción a la historia de la música: curso de 
apreciación musical. Editorial Universidad de Caldas. Manizales, Colombia. 2008. (p. 133). 
20  Ibíd. (p. 126). 
21  Ibíd. (p. 131). 
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4.3 EL GÉNERO NOCTURNO 
 
Obras caracterizadas por un lirismo extremo, melodías nostálgicas y tristes, 
música para ser escuchada en la noche, de ahí su nombre tan representativo, son 
piezas cortas, por lo general para piano solista, todas ellas enmarcadas bajo una 
estructura determinada y bastante fácil de identificar. “El tipo ternario A – B – A’, 
conocido como forma de canción o también de rondó, es tal vez la más importante 
entre todas las formas musicales (...) El nocturno, la romanza y elevado número 
de trozos con nombres arrojadizos o variadamente expresivos, casi todos son 
elaborados de esta forma22”. 
 
Como lo expresa Patrick Piggot23, la idea de nocturno como se conoce a partir del 
periodo romántico no es un concepto del todo innovador, pues durante el siglo 
XVIII, su equivalente italiano o alemán se refería a música vocal e instrumental 
que por sus características o aire reflexivo, introspectivo o apacible, estaba 
concebida para ser interpretada y escuchada en la noche, al estilo de un 
nachtmusiken, o serenata nocturna. Sin embargo, estas expresiones musicales 
solo logran dar una breve introducción a todo el lenguaje que surge alrededor de 
este género, de la mano del pianista irlandés John Field; quien según Piggot, es el 
creador del nocturno formalmente considerado. 
 
En medio de un aire poético que ya predecía el interés de Field y tiempo después, 
de Chopin, por el bel canto italiano surgen algunas de las melodías más 
expresivas que el piano ha podido llegar a concebir. En palabras de Piggot24, casi 
como canciones de amor sin palabras, no siempre fueron pensadas por Field 
como nocturnos, dado su aire de ensoñación, el compositor tuvo en consideración 
varias formas de llamar a sus miniaturas liricas, en un primer momento consideró 
nombrarlas romances, dado su concordancia con este género vocal, muy popular 
en los salones rusos de aquellos días. Serenata y Pastoral también fueron 
nombres que llamaron su atención; sin embargo, en 1814 la publicación de las 3 
primeras piezas del ciclo que iría componiendo a lo largo de su vida, portaban ya 
el nombre de Nocturnos. 
 
Aunque los nocturnos más reconocidos se atribuyen a Chopin, quien fue uno de 
los compositores que más ahondó en este género, fue Field quien les dio forma y 
sentó las bases para el trabajo que después realizaría el pianista polaco, y que lo 
inmortalizaría como uno de los melodistas más reconocidos del periodo romántico. 
 
“Desde sus años de escuela, Chopin toma conocimiento de los Nocturnos de Field 
–a quien, por otra parte, admiraba– y quien estableció en la veintena de nocturnos 
                                                 
22BAS, JULIO. Tratado de la forma musical. RICORDI AMERICANA. Buenos Aires. 1947. (175-176). 
23 PIGGOT, PATRICK. The Life and Music of  John Field 1782-1837, Creator of the Nocturne. 
UNIVERSITY OF CALIFORNIA PRESS. Berkeley and Los Angeles, California. 1973. (115-116). 
24 Ibíd. (115-116). 
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que compuso entre 1814 y 1835 un modelo cuya denominación atiende a la 
sugerencia del ambiente poético y misterioso de la noche. Sin embargo, fue 
Chopin quien confirió al género su más universal y elaborada configuración a 
través de los veintiún nocturnos que compuso. Con este género crea una 
atmósfera vaporosa, melancólica, a veces casi patética, convirtiendo en mensaje 
personal lo que, hasta entonces, solo era una ensoñación de salón25”. 
 
Cuidando su estructura y siguiendo la obra de Field, Chopin recrea y da al 
nocturno la que podría ser su forma más conocida y elaborada, pues los compuso 
durante toda su vida. 
 
“Como las mazurcas, los compondrá toda su vida, y el decimonoveno, publicado 
después de su muerte, fue sin duda el primero de todos. Se suele atribuir la 
paternidad del nocturno al irlandés Field, pero entre los suyos y los de Chopin hay 
un abismo y a las piezas agradables de uno le sucede la inefable poesía del otro, 
animada muchas veces de un profundo sentimiento dramático. En la curva 
melódica de estas obras es donde se revela con más claridad la afición de su autor 
al canto italiano26”. 
 
La concepción de nocturno dada por Chopin estableció una idea universal sobre 
su estructura que ha sido formalmente considerada y le ha hecho merecer un 
puesto entre los géneros de carácter ternario; si bien no todos sus nocturnos 
siguen este principio, esta forma es muy evidente para ser pasado por alto, 
caracterizándose por las melodías cantábiles inherentes al compositor, que solían 
contrastar con partes centrales dramáticas o cargadas de fuerza, que luego, 
retomaban las melodías dichas para crear finales dulces y de ensoñación. 
 
“En Chopin hay que distinguir dos formas de Nocturnos: una, la de una sencilla 
romanza adornada; otra, mucho más extensa, con una parte central animada y 
dramática. Esta última estructura dio al nocturno su forma definitiva. Es fácil 
adivinar la razón de los agitatos. Chopin quería a la vez levantar una obra que 
corría el peligro de hacerse empalagosa y crear un contraste violento antes de 
volver a un canto angélico o excesivamente cargado de melancolía27”. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
25MORENO PÉREZ, ITAMAR. La estética musical de los nocturnos de Chopin. SINFONÍA VIRTUAL • 
EDICIÓN 24 • ENERO 2013. (p. 3). 
26 LAVAGNE, ANDRÉS. Chopin. ESPASA-CALPE, S. A. Madrid. 1983. (p. 52). 
27LAVAGNE, ANDRÉS. Chopin. ESPASA-CALPE, S. A. Madrid. 1983. (p. 52). 
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4.4 EL PIANO 
 
El Pianoforte, más conocido en general como Piano, es un instrumento de cuerda 
percutida reconocido a través de la historia por su particular funcionamiento 
híbrido y su amplia gama de posibilidades de ejecución; figura como uno de los 
pocos instrumentos armónicos, junto con la guitarra, el órgano y sus antepasados, 
el clavicémbalo o clavicordio y el clavecín, entre otros. 
 
Dado que los antepasados del piano tenían limitaciones sonoras y expresivas, 
surgió la necesidad de crear un instrumento que tuviera el tamaño y volumen de 
un clavicordio y las posibilidades expresivas de un clavecín.  
 
“Es natural que surgiera el deseo de fabricar un instrumento de teclado que 
combinara las cualidades expresivas del clavicordio con el tamaño y la fuerza 
sonora del clavecín. El mecanismo de martinetes del piano difiere notablemente 
del mecanismo de plectros del clavecín: la fuerza con que el martinete percute las 
cuerdas no está en relación directa con la presión inicial del dedo sobre la tecla. 
Bartolomeo Cristofori logró vencer esta dificultad gracias a un ingenioso 
mecanismo de piano cuyo secreto es la independencia del movimiento del 
martinete que golpea la cuerda28”. 
 
Cristofori logró en torno al año 1700 modificar el mecanismo y usar martinetes en 
lugar de plectros (que eran los que usaban sus antepasados). Cristofori ubicó un 
saltador más delante de la mitad de la tecla, que al ser elevado con más o menos 
fuerza por la presión que el dedo ejerciera sobre la misma elevaría una palanca 
que transferiría una fuerza mucho mayor al martinete ubicado justo encima, para 
que este percutiera la cuerda; a su vez, el mismo saltador que acciona el martinete 
se extiende hasta el apagador y lo eleva en el momento en que la cuerda es 
golpeada, de esta forma el sonido se mantiene hasta que el mecanismo sea 
soltado desde la tecla y el apagador al descender hasta su estado natural, 
detenga el sonido; como se aprecia en la siguiente imagen. 
 
 
Imagen 1. Mecanismo del piano de Cristofori. 
                                                 
28LATHAM, ALISON. Diccionario enciclopédico de la música. Fondo de cultura económica. México. 2008. 
(p. 1184). 
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Como se expresa en el Diccionario Oxford de la música29 Cristofori tuvo que 
solucionar algunas dificultades con su nueva invención, pues si el martinete se 
mantenía unido a la cuerda después de golpearla, apagaría el sonido, también 
corría el riesgo si se imprimía mucha fuerza en la tecla de que el martinete 
rebotara y golpeara la cuerda una segunda vez. El músico italiano creó un sistema 
de escape que le permitía al saltador desplazarse hacia atrás sobre un pivote 
antes de que el martinete golpease la cuerda, lo que retraería dicho percutor y al 
caer sería sujetado por un atrape, que lo amortiguaría impidiendo el rebote. Así 
mismo, Bartolomeo tuvo que modificar el clavijero creando un soporte para las 
cuerdas buscando evitar que estas no se movieran de su lugar o la afinación no se 
viera afectada al tocar las teclas del instrumento con una fuerza exagerada. 
 
La noticia de este invento pronto se vio extendida por el mundo, “el trabajo de 
Cristofori tuvo una importante resonancia en su tiempo y fue imitado en Italia, 
España, Portugal y Alemania…”30. Algunos otros inventores en Europa buscaron 
mecanismos más simples y económicos, abandonando muchos aspectos de la 
invención del italiano; sin embargo, no fueron tan eficaces y no fue sino hasta el 
1800 que se reinventaron las ideas de su creador y el piano volvió a ser un 
instrumento efectivo y funcional. Con el paso del tiempo y según las necesidades 
fueron apareciendo modificaciones ligeras y de la mano de estas reformas creció 
la popularidad y el interés de los compositores por utilizar este instrumento como 
herramienta para facilitar su quehacer musical, dadas las enormes posibilidades 
sonoras que este brinda, de este modo se generalizó su uso a lo largo de toda 
Europa, hasta convertirse en uno de los instrumentos preferidos por los 
compositores durante el periodo romántico. 
 
Desde la creación del piano se buscaron formas de lograr que el sonido tuviera 
una mayor proyección pues lo materiales con que se construían las cuerdas no 
eran lo suficientemente gruesos y resistentes, por lo que el sonido que producía el 
instrumento era bajo en general. No fue hasta la revolución industrial, en que se 
comenzaron a reforzar los entorchados de las cuerdas para lograr un sonido 
mucho mayor, como el que tenemos en los pianos de la actualidad, esto 
acompañado de marcos de hierro, mucho más resistentes y que podían soportar 
la tensión de todas las cuerdas al ser afinadas, sin dañarse o arquearse. “En 1859, 
Steinway aplicó el sistema de cuerdas cruzadas en el gran piano con marco de 
hierro. Este sistema, en el que las cuerdas graves se extienden en diagonal por 
encima de las cuerdas cortas para darles mayor fuerza, fue patentado por Pape  
en 1828 para un piano vertical pequeño y desde entonces se ha usado 
normalmente en los pianos cuadrados”31. 
                                                 
29 LATHAM, ALISON. Diccionario enciclopédico de la música. Fondo de cultura económica. México. 2008. 
(p. 1184). 
30 Ibíd. (p. 1185). 
31 Ibíd. (p. 1186). 
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Con el paso del tiempo el registro del piano ha crecido, desde las cuatro octavas 
del piano de Cristofori, a cinco en la época de Mozart y seis alrededor del 1800. 
En el periodo romántico temprano generalmente los compositores requerían seis 
octavas y media, y en la actualidad el rango común es de siete octavas y media. 
Así mismo, los mecanismos se han ido haciendo cada vez más complejos con el 
paso del tiempo, buscando mejorar la rapidez y respuesta en la ejecución, la 
ligereza, el peso y la potencia sonora; así como buscando evitar el desgaste. Una 
de las diferencias más significativas con el piano de Cristofori es el sistema de 
doble escape, en el que el martinete solo se retrae una pequeña distancia para 
facilitar la repetición de una misma nota. Estas pequeñas variaciones se pueden 
apreciar a continuación. 
 
Imagen 2. Mecanismo del gran piano moderno. 
 
 
Para el periodo romántico como bien se mencionó anteriormente se utilizaban 
pianos con seis octavas y media aproximadamente, y aunque podría ser poco en 
comparación con los pianos actuales, era más que suficiente durante el siglo XIX 
para hacerlo uno de los instrumentos preferidos por los compositores de esta 
época, dadas sus inmensas posibilidades sonoras y de ejecución; estas 
facilidades dieron rienda suelta a toda la creatividad de los virtuosos intérpretes de 
este periodo quienes crearon para las teclas de este instrumento uno de los 
repertorios más extensos en toda la historia de la música universal. 
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4.5 ANTECEDENTES 
 
4.5.1 Antecedente 1. Internacional. Análisis interpretativo del concierto de 
graduación para piano. Autor: Dennis Parreño Bonilla. Escuela de música, 
Universidad de Cuenca. Ecuador. 2013.  
 
Es considerable el gran provecho, tanto a nivel artístico como humano, que se 
puede obtener con la preparación de las obras para un recital de grado, ya que 
todo lo aprendido y todas las fuerzas anímicas desarrolladas a lo largo de la 
carrera confluyen en un momento de decisiva importancia tanto a nivel personal 
como profesional. El compromiso de graduarse requiere de un análisis y un 
estudio profundos de las obras, lo que nos permite un acercamiento estético y 
estilístico a las mismas, así como a una comprensión más exhaustiva y auténtica 
del sentido de la música. 
El resultado de este estudio, además brinda un criterio acertado para lograr 
exponer lo que el compositor pretendía comunicar con su obra y, al mismo tiempo, 
tener el placer de formar parte de esta comunicación sublime que nos ofrece el 
arte musical, siendo el intermediario entre compositor y oyente, es decir: el 
intérprete, cuya importancia radica precisamente en la necesidad y en el 
compromiso de asumir una gran responsabilidad, dado que a través de su talento 
y trabajo consigue ser el eje que articula el mensaje entre la creación musical y la 
sociedad que lo recepta32. 
 
4.6.2 Antecedente 2. Nacional. Sonata para piano No.2 en Si Bemol MenorOp.36 
de Sergei Rajmáninov: Reflexiones interpretativas sobre las versiones 1913 y 
1931. Autor: Vadim Alexandr Parra Trouchina. Facultad de artes, Pontificia 
Universidad Javeriana. 2011. 
 
Esta sonata tiene muchas similitudes con el tercer concierto para piano, el cual 
Rajmáninov completó solo cuatro años antes. Estas dos obras tienen tres 
movimientos relacionados entre sí, los cuales son interpretados casi sin ninguna 
interrupción. En los movimientos de cierre, los dos temas están en contraste el uno 
con el otro y en cada obra se encuentra el tratamiento a un motivo en la sección 
del desarrollo. El final del primer movimiento de la sonata es tranquilo, como en el 
concierto, y de repente se transporta al último movimiento (ataca súbito) que es 
otro rasgo característico. Allí, el primer tema de carácter enérgico es contrastado 
con la gran melodía lenta del tercer movimiento, la cual posiciona el final de la 
sonata en todo su esplendor sonoro. Igualmente se nota la similitud entre los 
segundos sujetos de los primeros movimientos, donde Rajmáninov improvisa en el 
acorde de tónica. Consecuentemente se pueden clasificar las melodías de 
Rajmáninov en dos tipos: la gran melodía, amplia y expansiva, la cual es 
responsable de los mejores momentos musicales de Rachmaninov, y la corta, 
rítmica, que tiende a estar sobre una armonía específica. Este último tipo de 
melodía es usado en un contexto sinfónico como en el de Sibelius y Franck. 
Paradójicamente, si se quisiera analizar la pieza, no hay necesidad de ir muy a 
                                                 
32PARREÑO BONILLA, DENNIS. Análisis interpretativo del concierto de graduación para piano. Escuela de 
música, Universidad de Cuenca. Ecuador. 2013. 
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fondo: la sonata ofrece por sí misma un microcosmos de material musical vivo, el 
cual está interrelacionado entre sí. Todo el material hace parte de una estructura a 
gran escala, pero maravillosamente, esta obra está compuesta de solo dos 
elementos. El primer elemento está expresado en el gesto de tercera descendente 
en los acordes del compás 2 en el primer movimiento, el cual, no solo anticipa la 
figura de acompañamiento que sigue inmediatamente en la mano derecha, sino 
que también enuncia la melodía de campanas del segundo movimiento. El 
segundo elemento es el tema cromático en la mano izquierda en el comienzo 
mismo. Este elemento después evoluciona en el segundo tema del primer 
movimiento, con una densidad tanto textural como polifónica, que concluye con las 
campanas del desarrollo. Al igual que con las variaciones de Chopin, la sonata 
tuvo poca critica positiva por mucho tiempo. La sobrecargada polifonía y la longitud 
de la obra fueron constantes variables para Rajmáninov. En junio de 1931, 
inmediatamente después de haber completado las Variaciones Corelli, Rajmáninov 
hizo drásticas revisiones de la pieza. Aún dentro de la influencia del estilo 
compositivo de las variaciones Corelli, Rajmáninov no solo recortó 120 compases, 
sino también muchos otros pasajes y notas que creía no eran del todo esenciales. 
La revisión final alcanzó de ésta manera, mayor claridad en algunos pasajes y 
también mayor comodidad pianística. Fue gracias a la revisión de Horowitz que la 
obra volvió a ser redescubierta y exitosa en las salas de concierto, donde de 
alguna manera Horowitz sabía lo que el público esperaba en una obra. La música 
de Rajmáninov no solo ha tenido un impacto en las emociones del público, sino se 
ha vuelto en cierta medida enigmática. Rajmáninov fue un hombre muy privado e 
introvertido, pero su música siempre comunica a un nivel personal tan profundo, 
que llega a la raíz de la emoción humana, donde ésta puede ser la razón del por 
qué su estilo compositivo cambió tan drásticamente durante los años, en contraste 
con el mundo, pero sobre todo adaptándose a el ser humano, donde esa 
humanidad y terrenalidad en su música, lo convierte en uno de los más grandiosos 
compositores de la historia33. 
 
4.6.3 Antecedente 3. Local. Análisis y puesta en escena del trío con piano No. 4 
Op. 11 en Si bemol mayor de Ludwig Van Beethoven, con estudiantes del 
programa de Licenciatura en Música. Autor: Jaime Eduard Cortés Mejía. Escuela 
de música, Facultad de Bellas Artes y Humanidades. Universidad Tecnológica de 
Pereira. 2012.34 
 
4.6.4 Antecedente 4. Internacional (segunda lengua). ANALYSIS AND 
EXPRESSIVE PERFORMANCE: FOUR SELECTED WORKS BY CHOPIN. 
Author: Timothy D. Saeed. Graduate Faculty, Louisiana State University and 
Agricultural and Mechanical College. 2014. 
 
                                                 
15PARRA TROUCHINA, VADIM ALEXANDR. Sonata para piano No.2 en Si Bemol MenorOp.36 de 
Sergei Rajmáninov: Reflexiones interpretativas sobre las versiones 1913 y 1931. Facultad de artes, Pontificia 
Universidad Javeriana. Bogotá, Colombia. 2011. 
16CORTÉS MEJÍA, JAIME EDUARD. Análisis y puesta en escena del trío con piano No. 4 Op. 11 en Si 
bemol mayor de Ludwig Van Beethoven, con estudiantes del programa de Licenciatura en Música. Escuela de 
música, Facultad de Bellas Artes y Humanidades. Universidad Tecnológica de Pereira. 2012. 
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In this dissertation, I examine four works by Chopin and address issues of 
expressive performance derived from principles of the nineteenth-century Swiss 
theorist, Mathis Lussy (1828-1910). Lussy’s systematic approach into the 
understanding and organization of the individual phrase in relation with 
performance practice resembles many recent theories of rhythm and performance 
methodologies. As have several recent theorists, Lussy sought the causes of 
expressive performance in the structure of the musical phrase, rather than a 
performer’s artistic intuition, and identified a tripartite classification of accent. 
 
The purpose of this study is to adapt and expand the application of Lussy’s theory 
of accent, rhythm, and expression as a basis for performance as it relates to a 
discussion and analysis of the four selected works by Chopin in conjunction with 
critical appraisal of recent literature. Topics of discussion include metrical and 
hypermetrical analyses, grouping structure issues, questions of initial and terminal 
articulations, expressive accents, and variations of tempo and dynamics as they 
relate to expressive performance. 
 
Each of the works that I have chosen traces a different form, and this allows 
comparison among different arrangements of phrase and periodic structures. My 
performative and analytic recommendations and suggestions are compared and 
contrasted with other published analyses—by Edward T. Cone, Harald Krebs, John 
Rink, and William Rothstein, among others. The analyses include selected 
passages from the Prelude, Op. 28, No. 7 in A major; the Mazurka, Op. 7, No. 2 in 
A minor; the Prelude Op. 28, No. 17 in A f major; and the Etude Op. 10, No. 3 in E 
major. Using Lussy’s precepts, along with additional commentary, I formulate 
alternative ways to perform and to connect short segments and ways to shape their 
successions into convincing larger and expressive designs35. 
 
 
La identificación de estas referencias como antecedentes al trabajo de análisis que 
se plantea se hace bajo la idea de un análisis musical realizado a obras de 
periodos o compositores cercanos o concordantes con el objeto de estudio, así 
pues, se tienen en cuenta análisis de obras del periodo clásico, romántico; y del 
compositor Frederic Chopin. Buscando de este modo un punto en el que fijar 
aspectos a tener en cuenta a la hora de abordar obras de este estilo, periodo o 
compositor y fijando una referencia en cuestión de resultados del trabajo realizado. 
 
 
                                                 
17D. SAEED, TIMOTHY. ANALYSIS AND EXPRESSIVE PERFORMANCE: FOUR SELECTED 
WORKS BY CHOPIN. Graduate Faculty, Louisiana State University and Agricultural and Mechanical 
College. 2014. 
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5. METODOLOGÍA 
 
 
5.1 TIPO DE TRABAJO 
 
Este trabajo se realizará bajo el enfoque cualitativo y hermenéutico descriptivo; 
porque busca registrar y describir el proceso de análisis musical de la obra Óp. 9 
“Nocturno No. 1 en Si bemol menor” del compositor polaco Frederic Chopin, 
dentro del ámbito hermenéutico en tanto las orientaciones que brinda la obra 
misma. 
 
5.1.1 Número y descripción de la población. Número de partituras: 1; número 
de compases de la obra: 85; movimientos o secciones: 1. 
5.1.2 Descripción del objeto de estudio. Proceso de análisis musical de la obra 
Óp. 9 “Nocturno No. 1 en Si bemol menor” del compositor polaco Frederic Chopin. 
5.1.3 Descripción de la Unidad de Análisis. Unidad de análisis musical; análisis 
melódico, rítmico, armónico y formal. 
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5.2 PROCEDIMIENTO 
 
El procedimiento por el cual se realizará el proyecto, consta de las siguientes 
fases:  
 
5.2.1 Fase 1. Análisis de los aspectos rítmicos, melódicos, armónicos y 
formales dentro de la Exposición (A) de la obra Óp. 9 “Nocturno No. 1 en Si 
bemol menor” del compositor polaco Frederic Chopin. De esta fase hacen 
parte las siguientes actividades: 
 
• Actividad 1. Búsqueda bibliográfica de la teoría musical, respecto a los 
aspectos rítmicos, melódicos, armónicos y formales y su análisis. 
 
• Actividad 2. Demarcación de la partitura para señalar los aspectos rítmicos, 
melódicos, armónicos y formales que evidencia la Exposición (A) de la obra, 
como y donde se muestran; de esta forma registrarlos para su posterior 
análisis. 
 
• Actividad 3. Establecer el tempo, la figuración, los motivos melódicos, las 
funciones armónicas, la conducción dinámica y el desarrollo formal dentro de 
la Exposición (A) de la obra partiendo de los aspectos demarcados en la 
partitura y estableciendo relación con el material bibliográfico consultado. 
 
• Actividad 4. Sintetizar y analizar los aspectos rítmicos, melódicos, armónicos 
y formales obtenidos de los trabajos de demarcación y reconocimiento 
anteriores. 
 
 
5.2.2 Fase 2. Análisis de los aspectos rítmicos, melódicos, armónicos y 
formales dentro del Desarrollo (B) de la obra de la obra Óp. 9 “Nocturno No. 
1 en Si bemol menor” del compositor polaco Frederic Chopin. De esta fase 
hacen parte las siguientes actividades: 
 
• Actividad 1. Demarcación de la partitura para señalar los aspectos rítmicos, 
melódicos, armónicos y formales que evidencia el Desarrollo (B) de la obra, 
como y donde se muestran; de esta forma registrarlos para su posterior 
análisis. 
 
• Actividad 2. Establecer el tempo, la figuración, los motivos melódicos, las 
funciones armónicas, la conducción dinámica y el desarrollo formal dentro del 
Desarrollo (B) de la obra partiendo de los aspectos demarcados en la partitura 
y estableciendo relación con el material bibliográfico consultado. 
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• Actividad 3. Sintetizar y analizar los aspectos rítmicos, melódicos, armónicos 
y formales obtenidos de los trabajos de demarcación y reconocimiento 
anteriores. 
 
 
5.2.3 Fase 3. Análisis de los aspectos rítmicos, melódicos, armónicos y 
formales dentro de la Re exposición (A’) de la obra de la obra Óp. 9 
“Nocturno No. 1 en Si bemol menor” del compositor polaco Frederic Chopin. 
De esta fase hacen parte las siguientes actividades: 
 
• Actividad 1. Demarcación de la partitura para señalar los aspectos rítmicos, 
melódicos, armónicos y formales que evidencia la Re exposición (A’) de la 
obra, como y donde se muestran; de esta forma registrarlos para su posterior 
análisis. 
 
• Actividad 2. Establecer el tempo, la figuración, los motivos melódicos, las 
funciones armónicas, la conducción dinámica y el desarrollo formal dentro de 
la Re exposición (A’) de la obra partiendo de los aspectos demarcados en la 
partitura y estableciendo relación con el material bibliográfico consultado. 
 
• Actividad 3. Sintetizar y analizar los aspectos rítmicos, melódicos, armónicos 
y formales obtenidos de los trabajos de demarcación y reconocimiento 
anteriores. 
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6. RESULTADOS 
 
 
6.1REALIZAR EL ANÁLISIS DE LOS ASPECTOS RÍTMICOS, MELÓDICOS, 
ARMÓNICOS Y FORMALES DENTRO DE LA EXPOSICIÓN (A) DE LA OBRA 
ÓP. 9 “NOCTURNO NO. 1 EN SI BEMOL MENOR” DEL COMPOSITOR 
POLACO FREDERIC CHOPIN. 
 
6.1.1 Búsqueda bibliográfica de la teoría musical, respecto a los aspectos 
rítmicos, melódicos, armónicos y formales y su análisis.Se realizó una 
búsqueda teórica por medios virtuales y físicos de textos que abordaran el análisis 
rítmico, armónico, melódico y formal musical y como realizarlo, de esta forma se 
llega a dos métodos de análisis de la forma musical, propuestos por Julio Bas y 
Clemens Kuhn, que en su desarrollo planteaban de primera mano pautas teóricas 
y prácticas sobre el análisis rítmico, que luego introduce al análisis formal. Para 
aspectos del análisis armónico se toman los textos escritos por Walter Piston, Paul 
Hindemith. Con estas bases se sientan los conceptos necesarios para respaldar el 
trabajo de análisis de la obra. 
 
Tabla 1. Resumen de fuentes para la elaboración del análisis rítmico, melódico, 
armónico y formal. Fuente: Base de datos del proyecto (Anexo E). 
 
AUTOR TEXTO 
ASPECTOS DEL ANALISIS 
MUSICAL 
Klemens Khun 
Tratado de la forma 
musical 
Consideraciones formales, 
estructurales y rítmicas 
Julio Bass 
Tratado de la forma 
musical 
Consideraciones formales, 
estructurales y rítmicas. 
Walter Piston Armonía Conceptos Armónicos 
Paul Hindemith Armonía Tradicional 
Conceptos y 
procedimientos del cifrado 
armónico 
 
De la tabla anterior podemos establecer los conceptos y las consideraciones 
necesarias a la hora de desarrollar el análisis, basadas en los aspectos que se 
tendrán en cuenta a la hora de estudiar la obra: estos son rítmico, melódico, 
armónico y formal. 
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6.1.2 Demarcación y síntesis de los aspectos rítmicos, melódicos, armónicos 
y formales dentro de la exposición (A) de la obra óp. 9 “Nocturno no. 1 en si 
bemol menor” del compositor polaco Frederic Chopin. 
 
NOTA: para efectos de comprensión del lector se ha designado un código de color 
para los distintos aspectos que aborda el análisis y que se retomaran en repetidas 
ocasiones, este se utilizará de forma igual durante todo el proceso y se 
especificará a continuación: 
 
Tabla 2. Código de color respecto a los aspectos abordados en el análisis que se 
repiten a lo largo del proceso. 
 
ASPECTOS COLOR 
Indicación de tempo  
Inicio y finalización de los temas  
Indicación de sucesos en la melodía  
Indicación de sucesos en el bajo  
Funciones armónicas  
Ornamentos  
Dinámicas  
Variaciones o desarrollo de los motivos  
 
El nocturno está escrito en la tonalidad de Si bemol menor, con una posterior 
modulación a su relativo, Re bemol mayor. Se muestra en compás de 6/4 y en 
tempo 108 (Larghetto). Se presenta en forma ternaria (A-B-A’) y consta de 85 
compases distribuidos en un solo movimiento, que constituye la totalidad de la 
obra. 
 
 
Imagen 3. Indicaciones generales de la obra (tempo, tonalidad y compás) 
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EXPOSICION (A) 
 
La exposición (A) consta de 18 compases y comprende dos periodos, constituidos 
por los temas (a) y (b); y (a’) y (b’) respectivamente. 
 
El tema a inicia con una anacrusa desde el cuarto tiempo y consta de 4 compases. 
En primera instancia aparece dicho tema acompañado en el bajo con un arpegio 
constituido por grupos de 6 corcheas en las funciones de t y D7 (Si bemol menor y 
Fa mayor con séptima respectivamente); acto seguido se produce una variación 
cromática en la melodía utilizando figuras irregulares al compás, mientras el bajo 
transcurre de la misma manera. 
 
Imagen 4. Tema (a) 
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El tema b consta de 4 compases e inicia también con una anacrusa desde el 
cuarto tiempo pero se muestra significativamente contrastante al tema a, esto por 
medio del uso de una melodía que adquiere un carácter diferente al pasar por el III 
y VI grados (Re bemol mayor y Sol bemol mayor respectivamente), más adelante 
aparece una tonicalización del III grado, por medio de su Subdominante armónica 
(Sol bemol menor) y su II grado armónico en primera inversión (Mi bemol semi 
disminuido); para finalizar el tema y el periodo en D7 (Fa mayor con séptima) de la 
tónica original (Si bemol menor). Se logra el contraste también por medio de 
recursos dinámicos como el Sforzando piano (Sfp) y el “smorzando”. 
 
Imagen 5. Tema (b) - variaciones melódicas, armónicas y dinámicas 
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El periodo 2 comienza en el compás 8 con el tema a’, también en una anacrusa 
desde el cuarto tiempo y se muestra como una repetición del tema a con ligeras 
variaciones; en lo que respecta a los recursos dinámicos se denota un uso mayor 
del “crescendo” y el “decrescendo”. Se crea un mayor contraste con el tema 
anterior al hacer uso de ornamentos como la “appoggiatura” y de figuras 
compuestas acompasadas a figuras simples (tresillos contra corcheas) y el uso de 
los registros extremos del piano. La armonía y el acompañamiento transcurren de 
la misma forma que en el tema a (grupos de 6 corcheas en los arpegios de t y D7). 
 
 
Imagen 6. Tema (a’) - variaciones con respecto al tema (a) 
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El tema b’ además de contrastante con el tema anterior se ve alterado en la forma, 
consta de 5 compases, lo que lo hace un periodo irregular, en el que se desarrolla 
un motivo que concluirá la exposición (A) y la conectará con la parte (B). 
 
 
 
Imagen 7. Tema (b’) - periodo irregular - desarrollo de motivo conclusivo y de 
conexión 
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Se hace uso también en este tema de muchos más recursos dinámicos, aparecen 
figuras como el trino (tr), el acento y la “appoggiatura” que conducen al motivo 
conclusivo que se desarrollará alargando la extensión del tema. Dicho motivo 
transcurre en un continuo crescendo que parte desde un “Forte” (f) hasta un “con 
forza” y agrega tensión por medio de la repetición de la misma melodía en un 
registro cada vez más agudo. Cuando ha alcanzado el punto álgido finaliza este 
periodo en decrescendo hasta un “piano” (p). 
 
Imagen 8. Tema (b’) - Recursos ornamentales y dinámicos del motivo conclusivo 
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Armónicamente el tema b’ es diferente a todo lo presentado antes, primero se 
presenta una tonicalización de la subdominante (Mi bemol menor) por medio de su 
D7 (Si bemol con séptima); luego se enlaza esta tonicalización con t original (Si 
bemol menor) por medio de la dominante de la dominante “DD7” (Do mayor con 
séptima) y D7 (Fa mayor con séptima). Inicia el motivo conclusivo en t y s, seguido 
por K6/4 (Si bemol menor en segunda inversión) y D6/5 (Fa mayor con séptima en 
primera inversión); este motivo se repite armónicamente salvo al final, en el que 
seguido del cadencial aparece el VII grado (La bemol mayor) mientras la melodía 
se muestra en un registro más agudo. Finalmente el motivo cierra con una 
tonicalización del Napolitano “N6” (Do bemol mayor en primera inversión) por 
medio de su D7 (Sol bemol mayor con séptima) y por último la resolución a t 
original (Si bemol menor)  por medio de D7. 
 
 Imagen 9. Tema (b’) - Recursos armónicos 
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6.2 ANÁLISIS DE LOS ASPECTOS RÍTMICOS, MELÓDICOS, ARMÓNICOS Y 
FORMALES DENTRO DEL DESARROLLO (B) DE LA OBRA DE LA OBRA ÓP. 
9 “NOCTURNO NO. 1 EN SI BEMOL MENOR” DEL COMPOSITOR POLACO 
FREDERIC CHOPIN. 
 
6.2.1 Demarcación y síntesis de los aspectos rítmicos, melódicos, armónicos 
y formales dentro de la parte B de la obra óp. 9 “Nocturno no. 1 en si bemol 
menor” del compositor polaco Frederic Chopin. 
 
PARTE (B) 
 
La parte B transcurre desde el cuarto tiempo del compás 18 hasta el tercer tiempo 
del compás 70, de carácter contrastante con A, se desarrolla en la tonalidad de Re 
bemol mayor (III grado y relativo de la tonalidad original, Si bemol menor). 
Comienza el motivo en el cuarto tiempo del compás 18, con una escala 
descendente arpegiada de t (Si bemol menor) que finaliza conectando tres grados 
conjuntos: fa, mi bemol y re bemol dando paso a la modulación al III grado (Re 
bemol mayor). 
 
Imagen 10. Parte (B) - Modulación III grado (Relativo mayor) 
 
 
 
La melodía comienza en tiempo fuerte, de manera tética; con una textura cantábile 
pero simple, desarrollándose a dos octavas, en su mayoría por segundas mayores 
y menores. El bajo continúa realizando arpegios sobre la armonía que se va 
presentando. 
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Imagen 11. Parte (B) -  Estructura melódica y rítmica 
 
La parte B inicia con el tema c dentro del periodo 3, en una dinámica de 
pianissimo (pp) y con una indicación general de intensidad: “sotto voce”, que se 
traduce como, en voz baja. La mano izquierda maneja el arpegio descrito en el 
bajo, pero en esta ocasión con presencia de una nota pedal en Re bemol (Tónica). 
Mientras la melodía desciende y asciende de forma casi gradual y lenta por la 
duración de las figuras usadas en contraste con las de la Exposición (A); la 
armonía se desarrolla comenzando en T (Re bemol mayor), acto seguido 
tonicaliza la D7 (La bemol mayor con séptima) por medio de su Séptimo grado 
(Sol semi disminuido), para ir a D7 que se extiende hasta finalizar el  motivo en T. 
 
Imagen 12. Tema (c) - Aspectos melódicos, armónicos y dinámicos 
 
 
El  
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El tema d inicia con una indicación de velocidad general: “poco rallentando”, que 
se traduce como: ralentizando un poco. Se presenta una tonicalización del 
Napolitano “N” (Mi doble bemol mayor, enarmónico de Re mayor), por medio de su 
D6/5 (La mayor con séptima en primera inversión), pasando por el N y después 
por su S6/4 (Sol mayor en segunda inversión), volviendo al N; acto seguido se 
presenta un contraste armónico y dinámico, rompiendo el esquema por medio de 
un “a tempo” que se traduce como: a tiempo, un “Fortepiano” (fp) y una 
tonicalización de D7 (La bemol mayor con séptima) por medio de su VIIº7 (Sol 
semi disminuido), para pasar al D7 y finalizar el motivo y el periodo 3 en T (Re 
bemol mayor). 
 
 
Imagen 13. Tema (d) - Aspectos melódicos, armónicos y dinámicos 
 
 
 
A continuación se presenta el tema c’ dentro del periodo 4, ligeramente diferente al 
tema c, únicamente en la utilización del recurso ornamental conocido como 
Appoggiatura, con el fin de dar una forma aún más cantábile a la melodía. 
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Imagen 14. Tema (c’) - Variación ornamental 
 
Aparece ahora siguiendo la misma estructura formal, el tema d’, que es igual a su 
homónimo, el tema d, en todos los aspectos, salvo en el uso de una nota que se 
conectará con D7, dando paso al tema e. 
 
 Imagen 15. Tema (d’) - Variación de una nota que conduce a un nuevo tema 
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Con el tema e que se muestra contrastante dinámicamente respecto a los 
anteriores comienza el periodo 5, iniciando “forte” (f) y con una indicación general: 
“poco stretto”¸que se traduce como: un poco estrecho o apretado, aparece 
también el “sforzandopiano” (sfp); esto sumado a que aparecen una cantidad 
mayor de corcheas que en los temas anteriores, da a este motivo un aspecto más 
agitado, sin romper con la textura simple y cantábile que se ha manejado. 
 
 
Imagen 16. Tema (e) - Contraste en aspectos melódicos y dinámicos 
 
 
 
Armónicamente el tema inicia en D7 (La bemol mayor con séptima) para después 
tonicalizar al II (Mi bemol menor) por medio de su VII6/4 (Re disminuido en 
segunda inversión), aparece entonces el II6 (Mi bemol menor en primera 
inversión); acto seguido aparece D2 (La bemol mayor con séptima en tercera 
inversión), T6 (Re bemol mayor en primera inversión) y T (Re bemol mayor); el 
motivo finaliza con DD2 (Mi bemol mayor con séptima), VIIº2 (Mi bemol 
disminuido) y D#5 (La bemol con quinta sostenida). Como se puede apreciar en la 
página siguiente. 
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 Imagen 17. Tema (e) - Aspectos armónicos 
 
 
Después del tema e, aparece una vez más el tema d’, sin ninguna variación o 
cambio, que conduce una vez más al tema e (y a su vez al periodo 6), también 
invariable respecto al tema e presentando por primera vez. Después de esta 
repetición de ambos temas se repite también el tema d, invariable frente al tema d 
expuesto la primera vez. Dicha idea se verá representada en la Ilustración 16, que 
se encuentra disponible en la página siguiente. 
 
Nota aclaratoria: el código de color usado en la ilustración 16, que se muestra en 
la página siguiente no obedece al expuesto en la Tabla 2 (página 32), y debe ser 
tomado como una excepción al mismo, pues usa los colores mostrados, que son 
derivados del azul para establecer la relación que tienen todos los motivos que 
aparecen en la imagen como temas de la obra. 
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 Imagen 18. Temas (d’), (e); y (d) - Repetición 
Acto seguido y después de la repetición de estos tres temas comienza el periodo 
7, con el tema f, que inicia con dinámica “fortissimo” (ff) y haciendo uso de acentos 
y otras indicaciones de intensidad como “mezzoforte” (mf) para resaltar la melodía. 
Este motivo transcurre sobre una tropicalización del S (Sol bemol mayor) por 
medio de su D7 (Re bemol mayor con séptima), que no es resuelta a dicha 
Subdominante. Como se ve en la Ilustración 17, en la página siguiente. 
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Imagen 19. Tema (f) - Contraste dinámico y melódico 
 
 
Justo después del tema f, aparece el tema g que sucede armónicamente de la 
misma forma que el tema anterior, es decir, sobre la Dominante con séptima de la 
Subdominante (Re bemol mayor con séptima). Hace uso de acentos también, pero 
varía la melodía, que se complementa con la anterior dando fin al periodo 7. 
 
 Imagen 20. Tema (g) - Aspectos dinámicos y armónicos - Complemento tema (f) 
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El periodo 7 se conecta con el 8 mediante dos compases que suceden en el 
arpegio del bajo en función de T (Re bemol mayor). 
 
Imagen 21. Sección conectora 
 
 
A continuación aparece el tema f’ contrastante dinámicamente con su homónimo 
(f), al dar indicación de “piano pianissimo”  (ppp) y cambiar la textura al repetir la 
melodía sustituyendo los intervalos de cuartas y sextas, por terceras y quintas, 
ocasionando que el motivo ahora se desarrolle en su totalidad sobre la función de 
T (Re bemol mayor). 
 
Imagen 22. Tema (f’) - Variaciones dinámicas y de textura melódica 
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El tema g’ se ve alterado en su extensión gracias al desarrollo del motivo que dará 
conclusión al periodo 8 y a la parte B, conectándolos con la Re exposición (A’). La 
melodía es más corta con respecto a su homónimo (g) y contrasta con el mismo al 
aparecer con indicación: “sempre pianissimo”, se hace uso también de “forzato” 
(fz), “smorzando”  y “rallentando”. Transcurre en T (Re bemol mayor), al igual que 
el tema f’. Al finalizar la melodía se desarrolla un motivo armónico en el bajo, que 
se extiende hasta dos (2) compases más, para un total de seis (6) compases.  
 
 Imagen 23. Tema (g’) - Variaciones dinámicas - Desarrollo del motivo conclusivo 
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El desarrollo armónico de este motivo conclusivo sucede entre T (Re bemol 
mayor) y la Dominante con quinta sostenida del subdominante “D#5/S” (Re bemol 
aumentado). El motivo se conecta dentro del sexto compás del tema g’ con la re 
exposición (A’) que inicia con una anacrusa desde el cuarto tiempo del compás, al 
igual que su homónimo: (A). 
 
Imagen 24. Tema (g’) - funciones armónicas en el desarrollo del conector con (A’) 
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6.3 ANÁLISIS DE LOS ASPECTOS RÍTMICOS, MELÓDICOS, ARMÓNICOS Y 
FORMALES DENTRO DE LA RE EXPOSICIÓN (A’) DE LA OBRA DE LA OBRA 
ÓP. 9 “NOCTURNO NO. 1 EN SI BEMOL MENOR” DEL COMPOSITOR 
POLACO FREDERIC CHOPIN. 
 
6.3.1 Demarcación y síntesis de los aspectos rítmicos, melódicos, armónicos 
y formales dentro de la Re exposición (A’) de la obra óp. 9 “Nocturno no. 1 
en si bemol menor” del compositor polaco Frederic Chopin. 
 
RE EXPOSICIÓN (A’) 
 
La re exposición (A’) transcurre desde el compás 70 hasta el compás 85 y 
comprende un periodo, siendo menos extensa que su homónimo: (A). Dicho 
periodo comprende dos temas (a” y b”) y una coda, con la cual finaliza la obra. 
Comienza el tema a” en el cuarto tiempo del compás 70 con una melodía 
compuesta que sucede en el arpegio del bajo, en las notas Si bemol, Re bemol y 
Fa, creando el arpegio de la tónica original, que regresará como nueva tónica 
durante la re exposición (Si bemol menor). El tema sucede armónicamente y 
melódicamente muy similar a su homónimo (a) se diferencia por variaciones 
melódicas y en la variación cromática que también sucede en ambos temas. En 
este es más extensa y comprende una figuración compuesta más irregular que las 
anteriores.  
 
Imagen 25. Tema (a”) - Bajo con melodía compuesta, tema anacrúsico y variación 
cromática en la melodía 
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Justo después inicia el tema b”, similar a su homónimo (b’) pero con variaciones 
rítmicas y ornamentales en la melodía. Este tema también ha sido extendido para 
desarrollar el motivo que conducirá a la coda final, por medio del aumento de la 
dinámica y el uso de registros cada vez más extremos del instrumento creando 
una tensión que crece gradualmente hasta caer junto con la melodía y la dinámica 
para conectarse con la coda. 
 
 Imagen 26. Tema (b”) - Variación rítmica y ornamental en la melodía - Desarrollo 
del motivo conclusivo y de conexión con la coda 
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La coda inicia desde el cuarto tiempo del compás 80 con una melodía simple que 
transcurre dentro de los grados de la armonía, dinámicamente contrastante en si 
misma al suceder entre “piano” (p) con indicación “smorzando” y “fortissimo” (ff) 
para luego decrecer de nuevo por medio de un “acelerando” y luego un 
“ritardando” y finalizar el motivo y la obra con indicación de “piano pianissimo” 
(ppp). 
 
 Imagen 27. Coda - Intensidad que se corresponde con el registro de la melodía y 
conduce al final de la obra 
 
 
 
Armónicamente la coda inicia con el Napolitano “N” (Do bemol mayor) que se 
conecta con el VII grado (La disminuido) y resuelve en t (Si bemol menor), esta 
progresión se repite mientras la melodía sucede en un arpegio que caerá al 
séptimo grado para resolver de nuevo en t. El punto álgido final de la obra sucede 
en el Napolitano (Do bemol mayor) que inicia con la indicación (ff) la melodía 
recorre las notas de esta función desde un extremo agudo hasta caer al extremo 
grave del piano finalizando el motivo en T (Si bemol mayor) y repitiendo este 
acorde hasta morir con un calderón en el compás 85. Como se puede ver en la 
ilustración 26, ubicada en la página siguiente. 
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 Imagen 28. Coda - Aspectos armónicos y su relación con la melodía 
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7. DISCUSIÓN DE RESULTADOS 
 
Con base en la revisión de los antecedentes presentados en el marco teórico y la 
bibliografía se ha generado la siguiente disertación a cerca de la metodología de 
análisis y su influencia en los resultados a la hora de estudiar una obra. 
 
Como lo expresa Vadim Alexandr Parra Trouchina en su “Sonata para piano No.2 
en Si Bemol MenorOp.36 de Sergei Rajmáninov: Reflexiones interpretativas sobre 
las versiones 1913 y 1931”, es de vital importancia realizar el análisis consciente 
de los temas o movimientos que suceden dentro de la obra y la relación 
intencional que tienen los contrastes entre estas secciones dentro de la macro 
estructura de la pieza en sí misma. Dando a entender también en la relación que 
establece con la obra de Frederic Chopin (compositor del Nocturno Opus 9 N° 1) 
que los contrastes entre dichos temas o secciones dan a la música del periodo 
romántico un carácter que la diferencia significativamente de las demás, y que por 
lo mismo, es indispensable establecer estas relaciones de reciprocidad entre las 
partes de las piezas de este periodo. 
 
Gracias al trabajo de Timothy D. Saeed: ANALYSIS AND EXPRESSIVE 
PERFORMANCE: FOUR SELECTED WORKS BY CHOPIN; podemos traer a 
discusión no solo la importancia de un análisis profundo y consciente de las obras 
para tener una mirada completa a la hora de interpretar, sino que como lo expresa 
Timothy citando al autor Mathis Lussy, la estructura musical y la expresión musical 
están intrínsecamente relacionadas; y por lo mismo, el análisis de los aspectos 
meramente sonoros y su función no está completamente separado de la intención 
que transmite la obra al ser ejecutada, dejando al músico la responsabilidad de 
abordar la obra no solo musical si no también expresivamente, sería entonces el 
paso a seguir después de realizar el análisis de una pieza musical usando este 
trabajo como referencia. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 61 
 
7. CONCLUSIONES 
 
 
• La obra corresponde estructural y musicalmente con la del género nocturno 
presentando una forma ternaria A – B – A´ cuyas partes son contrastantes 
entre sí y dan un carácter lírico que se sustenta en las melodías que retratan 
la ensoñación de la romanza que pretendieron ser en un principio los 
nocturnos de este compositor. Esto se evidencia al corroborar los resultados 
del análisis con el material hallado en la búsqueda bibliográfica, que resulta 
vital a la hora de establecer relaciones entre lo encontrado durante el 
desarrollo del proceso y lo establecido por los diferentes teóricos a lo largo del 
tiempo. 
 
• Los contrastes entre las secciones o partes A y B, así como, B y A’ de la obra 
le dan una singularidad característica de las obras del periodo romántico y del 
compositor, buscando no solo un lirismo extremo, sino una expresividad que 
refleja la emoción que trata de evocar el mismo con su obra. Corresponde con 
la estructura del nocturno formalmente considerado en tanto el Desarrollo (B) 
se presenta en la tonalidad relativa (Re bemol mayor) de la tonalidad original 
(Si bemol menor), característica sobresaliente de las obras que poseen esta 
estructura; sin desconocer que en general, dichos Desarrollos se suelen 
presentar en tonalidades contrastantes pero que tienen relación directa con la 
original (Relativas menores, tonalidades de la Dominante, entre otras), sin 
embargo comienzan a surgir excepciones durante el periodo romántico, pero 
de un modo u otro la intención continua siendo la de generar un contraste, 
como se aprecia en este nocturno. 
 
• Se evidencia también el tratamiento melódico que da el compositor, expresado 
en una búsqueda por retratar el canto italiano utilizando melodías libres que 
oscilan y se mueven por diferentes registros de forma sencilla, o desarrollada 
por medio de cromatismos y ornamentos cargados de expresividad. En cuanto 
a los aspectos rítmico y armónico la obra denota el lenguaje singular de su 
compositor, buscando dar a las melodías libertad por medio de irregularidades 
rítmicas que desdibujan la estructura lineal de la pieza y extienden los motivos 
que se desarrollan sobre inesperados giros armónicos. 
 
• Dado que la estructura y la expresión musical guardan una relación estrecha, 
se ha encontrado durante la realización del análisis y la corroboración con el 
marco teórico y los antecedentes, que es importante tener en cuenta ambos 
aspectos a la hora de analizar una obra, para develar la mayor cantidad de 
singularidades y tener una mirada global de la misma, que permita acercarse 
lo mejor posible a la intención del compositor. 
 
 
 62 
 
8. RECOMENDACIONES 
 
 
• Se recomienda respecto a los resultados obtenidos del análisis abordar la 
mayor cantidad de aspectos musicales a la hora de estudiar una obra, para 
dar un entendimiento más global de lo que quisiera expresar el autor y de su 
lenguaje, dentro del contexto del periodo al que perteneció y respecto a otros 
contextos de la historia de la música. 
 
• Se recomienda a la hora de realizar el estudio y análisis de una obra musical 
tomar en cuenta no solo los aspectos musicales sonoros, sino también los 
expresivos, que están intrínsecamente relacionados y permiten entender 
aspectos extra musicales que dan a la obra su sentido retórico y estético. 
 
• Se recomienda a los estudiantes tomar este trabajo y otros trabajos de análisis 
como una referencia no solo a la hora de hacer proyectos de investigación 
sino también de analizar obras para orientar su propio proceso académico, 
con el fin de guiarse en lo que respecta a la metodología a abordar y tener un 
punto de referencia que pueda servir para desarrollar estos procesos. 
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